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Entonces yo cogí unas planchas de acero muy poderosas (...), más o menos la primera tenía 1,6 por 4 metros, por 12 centímetros de espesor. 
Entonces hago una serie de formas que tienen relación 
con esos problemas de los que he hablado, que pueden 
potenciar eso, digamos, esa proyección del espacio y, en 
el proceso de trabajo, en mi estudio, pues claro, yo esta 
pieza la veía vertical y un día la coloqué horizontalpor pro-
blemas de trabajo, y estando la pieza colocada horizontal-
mente, de repente, noté como si fuera una corroboración 
de lo que yo había pensado, pero absoluta, es decir, que 
se producía al proyectarse el espacio a través de los hue-
cos contra el suelo. Es como si la mesa, que yo llamo 
mesa, estuviera sostenida por esa proyección más que 
por las tres patas que yo le había puesto (...)”1.
ESTRATEGIAS VERTICALES, DEMARCACIONES HORIZONTALES
VERTICAL STRATEGIES, HORIZONTAL DEMARCATIONS
Íñigo García Odiaga; Iñaki Begiristain Mitxelena
RESUMEN La pertenencia al lugar, la necesidad de significarse como colectividad, han sido una constante de la arquitectura a lo 
largo de la historia. La demarcación de un recinto, la definición de un interior en contraposición a un exterior, ha seguido estrategias 
diversas. De las necesidades defensivas se derivan empalizadas, vallados y murallas. Del anhelo simbólico y conmemorativo, los 
elementos verticales, menhires, obeliscos y torres.
Estas metodologías han evolucionado para adaptarse a la escala de la metrópolis contemporánea. La nueva dimensión urbana im-
pide la construcción de un objeto material continuo, que pasa a ser evocado por una sucesión de fragmentos referenciales. Por otra 
parte, la explosión de la movilidad conlleva el difuminado de los límites del área urbana, encontrando en sus redes de transporte 
el nuevo aglutinante del colectivo. 
PALABRAS CLAVE Rascacielos horizontal; Lissitzky; barreras; muralla; puerta; intermodal.
SUMMARY The relevance to the place, the need to signify itself as a whole, has been anarchitectural constant throughout history. 
The demarcation of an enclosure, the definition of an interior in contrast to an exterior, has followed diverse strategies. Palisades, 
stockades and walls were derived from defensive needs; the vertical elements, menhirs, obelisks and towers, from the desire for 
symbolism and commemoration.
These methodologies have evolved to adapt to the scale of the contemporary metropolis. The new urban dimension impedes the 
construction of a continuous material object, which happens to be evoked by a succession of referential fragments. On the other 
hand, the explosion of urban mobility entails the blurring of the limits of the urban area, with the new cohesiveness of the group 
being provided by its transport networks.
KEY WORDS horizontal skyscrapers; Lissitzky; barriers; wall; door; intermodal.
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1. Fotomontaje de un dirigible amarrado al 
EmpireState. 
1
SímboloS E hitoS dE rEprESEntación dEl 
lugar, y por conSiguiEntE dE la comunidad
Existen básicamente dos maneras de marcar un lugar: fi-
jar un punto de referencia o definir un recinto. El obelisco, 
el campanario, el minarete, el menhir o el fuego ritual per-
tenecerían al primer tipo (figura 1).
Serían ejemplos de lo segundo las murallas, tapias 
y cercas, en todas sus escalas, construcciones utilitarias 
y defensivos que demarcan un recinto y diferencian un 
dentro y un afuera. Su valor trasciende lo meramente uti-
litario y se convierte en representación de la comunidad 
que habita su interior.
puede fácilmente elaborarse una secuencia de pa-
res de conceptos opuestos en representación de cada 







































































































1. Transcripción de la conferencia impartida por Eduardo Chillida en la Universidad Internacional Menéndez Pelayo el 2 de agosto de 1985. Chillida, Eduardo: 
El arte visto por los artistas: el testimonio de los creadores. Conferencia impartida por Eduardo Chillida en la Universidad Internacional Menéndez Pelayo el 
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proyectadas por claude-nicolas ledoux, comenzaron a 
levantarse en 1785. para ledoux, el encargo represen-
tó la cima de sus aspiraciones como arquitecto, por un 
lado suponía la mejora general de la periferia urbana y 
por otra, el embellecimiento monumental delos accesos 
a la capital del reino. ledoux transformó las pequeñas ofi-
cinas de los agentes de la recaudación, en una suerte de 
construcciones monumentales, estableciendo un parale-
lismo con la petición que años antes había hecho lau-
gier. como él mismo reconoció, “de simples oficinas de 
empleados se convierten (...) en Propileos magníficos”2.
ledoux propuso un conjunto de piezas, marcadas 
por un mismo carácter arquitectónico. partiendo de la es-
quematización de prototipos clásicos o renacentistas y 
mediante procedimientos de combinación y re-combina-
ción, iba conformando las diferentes unidades. por este 
motivo, una tensión formal, una especie de ley genética 
está presente en los diversos templos-barrera, como si 
hubiesen sido creados por la metamorfosis lenta de un 
único modelo original. 
Esta condición estilística convierte las barreras, en 
un sistema global. En la contemplación de una de ellas, 
están presentes todas las demás. la gramática transfor-
macional que da lugar a cada una de estas piezas, había 
sido calculada para formar una cadena de asociación, 
capaz de estimular la percepción de los habitantes de la 
ciudad y tener de algún modo presente todo el sistema 
desde uno de sus elementos.
puede afirmarse por tanto que se trata de un estilo, 
calculado a escala urbana, un estilo que más allá de de-
fender valores simbólicos, de severidad, de poder o de 
fuerza, para representar el recinto de una ciudad3.
El apoyanubES
Esa misma idea de sistema urbano, también subyace 
en el proyecto de los Apoyanubes que El lissitzky ideó 
para moscú. El documento fechado en 1924, enraíza en el 
espíritu de las vanguardias rusas, claramente vinculadas 
como movimiento artístico a los cambios sociales y a la 
identidad que la revolución bolchevique pretendía sacar 
adelante (figura 3). 
durante la revolución el diseño gráfico o la pintura 
desempeñaron un papel fundamental, como elemento 
destacado para la divulgación del lenguaje político, has-
ta el extremo de que en 1917 se constituyó el proletKult. 
la “cultura proletaria” fue una institución que aspiraba 
a modificar radicalmente las formas artísticas existentes 
mediante la creación de una nueva y revolucionaria esté-
tica de la clase obrera, de modo que lograse transformar 
la rusia agraria en una sociedad moderna industrial. En la 
práctica, los artistas del proletKult tenían como misión fun-
damental la elaboración de una propaganda informativa 
capaz de llegar al corazón de una población mal alimen-
tada y con graves deficiencias de alfabetización.
En este sentido es fácil comprobar cómo las ansias 
colectivas de una sociedad, fueron capaces de represen-
tarse mediante una nueva manera de entender el arte, que 
cristalizó en las vanguardias rusas4. 
desde los primeros meses que siguieron a la revolu-
ción de octubre los artistas de vanguardia, principalmen-
te los futuristas, abrazan con entusiasmo la nueva causa 
política. unidos a ella por un mismo afán de derribar un 
orden establecido que les negaba su reconocimiento, 
se proclaman “depositarios del arte de la juventud”. Ésta 
identificación es correspondida, al menos en un primer 
momento, también por los nuevos dirigentes. malevich es 
nombrado profesor en la academia de bellas artes, cha-
gall comisario de bellas artes y Kandinsky, además de 
profesor en moscú, funcionario del gobierno encargado 
de fundar la academia de ciencias artísticas.
aunque el reconocimiento por parte de los líderes 
del cambio social nunca llega a ser completo y persisten 
algunas reservas que con el tiempo llevarán a la margi-
nación oficial de la vanguardia artística, una parte de sus 
respectivos discursos es coincidente. así las palabras de 
lenin en su artículo La organización delpartido y la litera-
tura del partido: “Nosotros, los socialistas, hemos de des-
enmascarar esa hipocresía y arrancar las falsas insignias, 
horizontal, lleno/vacío, fálico/hueco, teocracia/democra-
cia, monarquía/socialismo… ambos recursos no son sin 
embargo excluyentes entre sí, y a menudo coexisten y 
son complementarios.
la puErta como Evocación dEl límitE
la función utilitaria del elemento “demarcador”, constitu-
yente del perímetro, requiere la preservación de su inte-
gridad física, la continuidad a lo largo de toda su longitud. 
Su función simbólica sin embargo puede construirse me-
diante la concurrencia de solo algunas de sus partes. El 
crómlech neolítico por ejemplo no constituye un borde con-
tinuo, sino un cierre discontinuo, una barrera permeable.
En su grado máximo de desmaterialización, la mura-
lla delimitadora, desaparecería como objeto físico, y su 
presencia sería evocada por uno de sus partes constitu-
yentes más singulares. la presencia de la puerta evoca la 
del muro ausente, y en consecuencia, todo aquello que el 
muro a su vez representaba (figura 2). 
En 1752, marc-antonie laugier escribía la primera 
edición de Essai sur l´architecture, en el que se lamenta 
de que los extranjeros, al entrar en la ciudad de parís, 
encontraban difícil de creer que no estuviesen aún en 
alguna localidad cercana, ya que nada representaba la 
entrada en la urbe del monarca francés. En ese sentido, 
laugier, propugnaba la construcción de unos grandes 
arcos del triunfo, que señalasen en todos los accesos 
radiales al centro urbano, ese hecho físico de la entrada, 
que diesen presencia al lugar de paso a partir del cual 
uno se encontraba en parís. una solución similar a la que 
tenía madrid con sus cinco puertas reales, Segovia, ato-
cha, bilbao, toledo y alcalá, de las cuales, aunque con 
un proceso evolutivo en forma y ubicación, pueden aún 
contemplarse estas dos últimas. Estos accesos reales, 
además de simbolizar la entrada al espacio en el que re-
sidía el poder del rey, servían como lugar de registro y 
cobro de impuestos a todas las mercancías que entraban 
en la metrópoli.En 1782, el recaudador general de parís, 
lavoisier, propuso un nuevo recinto fiscal para la capital 
francesa, que pretendía la construcción física de nuevos 
accesos que ampliaban el ámbito de la muralla demolida 
en 1672.
cincuenta y cinco puntos de entrada, unidos por un 
boulevard circular, que circundaba el centro de la ciudad, 
2. Barrière des bonsHommes
3. Trabajadores de la construcción soviética manifes-




2. Ledoux, Claude-Nicolas: Architectureconsideréesous le rapport de lárt, des moeurs et de la législation. Madrid: Ediciones AKAL, 1994, p. 16
3. Vilder, Anthony: Ledoux. Madrid: Ediciones AKAL, 1994, p. 115.
4. Ésta relación entre el arte, la arquitectura y el pulso social en las Vanguardias está bien recogido en: Frampton, Kenneth: Historia Crítica de la Arquitectura 
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césped y los árboles fueron regados con sustancias colo-
rantes rojas y moradas6.
En arquitectura, surgen diversos grupos o movimien-
tos que a través de sus respectivos manifiestos pretenden 
establecer las bases de lo que debe ser la arquitectura 
de la nueva era tras la revolución. En 1920 los hermanos 
antoine pevsner y naum gabo publican el manifiesto 
realista, en el que se utiliza por vez primera el término 
constructivismo. poco después, en oposición al anterior, 
alexandr rodchenko y varvara Stepanova, desde posi-
ciones próximas a vladimir tatlin, hacen público su ma-
nifiesto productivista, que pretende resituar los principios 
constructivistas en posiciones más próximas a la ortodo-
xia marxista. Es ésta segunda línea la que se impondrá en 
los años siguientes.
la arquitectura encontró en el constructivismo un 
nuevo lenguaje capaz de representar las ansias de cam-
bio de la sociedad. los cambios científicos y tecnológi-
cos serían el motor de la revolución social, las fuerzas ca-
paces de transformar rusia. Elaborando un paralelismo 
no para obtener una literatura y un arte desgajado de las 
clases (lo que no será posible hasta que exista la socie-
dad socialista sin clases), sino para oponer a esa literatura 
que se pretende libre hipócritamente, estando como está 
ligada a la burguesía, otra literatura verdaderamente libre, 
abiertamente ligada al proletariado”, podrían ser suscritas 
sin problema por los futuristas”5.
los futuristas reivindican el espacio público de la ciu-
dad como ámbito en el que debe desarrollarse el nue-
vo arte. En el Decreto sobre la Democratización del Arte, 
escrito de maiakovski que los futuristas difunden en las 
calles de moscú, se defiende que el arte salga a tomar la 
calle. los artistas debían mostrar su obra en las esquinas 
de los edificios, en la vallas, en los tejados, en los auto-
móviles y tranvías, en los vestidos de los ciudadanos, “las 
calles son nuestros pinceles, las plazas nuestras paletas” 
proclamaban. y en cuanto tuvieron ocasión lo llevaron a la 
práctica. así fachadas enteras fueron cubiertas con enor-
mes frescos de chagall, malevich, altman y Sterenberg, y 
en moscú, con ocasión de alguna gran manifestación, el 
con ésta idea, la lectura crítica de la disciplina, definió una 
aproximación científica a la labor de proyectar, en la cual 
la búsqueda de soluciones espaciales es asimilable a la 
resolución de un experimento científico o la resolución 
de una ecuación matemática. los representantes de la 
corriente formalista, principalmente ladovski y golosov 
trataron de transferir los métodos analíticos desarrollados 
en el campo del lenguaje literario al campo de la cons-
trucción, intentando precisar científicamente los elemen-
tos formales arquitectónicos: masa, plano, espacio, pro-
porción, ritmo, estudiándolos en relación a las reacciones 
perceptivas del espectador. lissitzky se adhiere a ellos 
para formar en 1923 el grupo asnova, asociación de nue-
vos arquitectos, primera asociación libre de arquitectos, 
que dirigirá junto a ladovski.
Es en este período efervescente de replanteamiento 
teórico de la disciplina, cuando se crea aSnova. la aso-
ciación de jóvenes arquitectos había sido fundada duran-
te el verano de 1923, y su objetivo fundacional, no se li-
mitaba únicamente a alcanzar una metodología científica, 
sino también a elaborar una estética que diera expresión 
al nuevo estado socialista.
de este modo la asociación trabajó en diversos cam-
pos como la organización de los nuevos métodos de en-
señanza que serían aplicados en los vjutemas (talleres 
superiores de arte y técnica), o la elaboración de un vo-
cabulario formal propio que debía ser divulgado a través 
de la revista izvestia aSnova.
la mayor parte de los proyectos de ésta etapa, son 
desarrollados en un terreno puramente teórico y abstrac-
to, donde la investigación estructural se desarrolla libre-
mente. Entre los ejemplos más brillantes están el proyec-
to de ladovski para un restaurante y una residencia en 
una pendiente rocosa, el proyecto de tribunas de Korshev 
para el estadio de moscú, o los centenares de dibujos de 
fantasías arquitectónicas de iakov chernikhov. En el extre-
mo del desafío, la ciudad aérea, ejercicio de diplomatura 
que georgii Krutikov desarrolló en el taller de ladovski.
con una mayor contención, o dosis de realismo, el 
desafío estructural también es una de características más 
destacadas de algunas de las obras construidas por 
Konstantin melnikov, como el pabellón de la urSS en la 
Feria universal de parís de 1925, o el club de los traba-
jadores comunales de moscú de 1927. El único número 
de la izvestia aSnova, se publicó en 1926, con nikolay 
ladovsky y El lissitzky como redactores del mismo. El 
lissitzky, había realizado gran cantidad de dibujos y foto-
montajes del proyecto del Wolkenbügel, pero no será 
hasta 1926 en ésta publicación, cuando dará a conocer 
la dimensión urbana de su proyecto. la revista recoge 
una planta de moscú, hasta el momento inédita, en la que 
se sitúan 8 piezas idénticas en puntos clave de la ciudad 
(figura 4). 
El Wolkenbügel se presenta como una gran máquina 
tecnológica, abstracta con forma de nube de acero, aso-
ciada expresivamente al anhelo de vencer la gravedad, 
al sueño revolucionario de volar. aunque también hay en 
este carácter expresivo, cercano al manifiesto, un espíritu 
crítico hacia el modelo de rascacielos vertical america-
no, y por lo tanto, una transformación de esa tipología en 
una forma socialista. Formalmente, este edificio de ofici-
nas, se eleva sesenta metros sobre la plaza, rematado 
por una pieza adintelada de dos o tres plantas que daba 
cabida al conjunto de las oficinas, en la parte superior. 
Estructuralmente el cuerpo superior estaría formado por 
una serie de doble jácenas de acero, entretejidas, de las 
que sobresalen en vuelo los forjados para amplificar la 
sensación de levedad de la pieza. Esta estructura com-
pleja se apoya sobre tres torres dotadas de escaleras y 
ascensores, que además de resolver la entrega estruc-
tural del edificio con el suelo, asumen la comunicación 
vertical de los usuarios del edificio.En cada uno de los 
emplazamientos una de las tres patas conectaría direc-
tamente con el metro. como explicaba lissitzky, frente al 
rascacielos americano, la innovación consiste en separar 
claramente el sostén vertical de la parte útil horizontal, 
de modo que las plantas de oficinas tengan la necesaria 
claridad. la ubicación del edificio, sobre un cruce de ca-
lles, se asemeja a la de la propuesta de melnikov para su 
aparcamiento para mil automóviles sobre un puente del 
Sena. ambas ubicaciones siguen los criterios planteados 
por lavinsky en 1921 en su proyecto de 3 de las fuentes 
(ciy of Springs). mientras sus coetáneos occidentales 
como Sant’Elia, hilberseimer o le corbusier proponían 
la estratificación de los tráficos urbanos en diferentes ni-
veles, elevando los paseos peatonales, la propuesta de 
lavinsky planteaba que la mayor parte de la calles fueran 
exclusivamente peatonales y que los edificios se izaran 
4. Fotomontaje del proyecto de El Lissitzky para el 
bulevar Nikitskiy
4
5. Lenin, VládimirIllich: Obras completas, Tomo X. Buenos Aires: Editorial Cartago, 1960, pp. 37-42.
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sobre soportes metálicos, con el fin de evitar las vibracio-
nes producidas por el tráfico. Se subiría a ellos por medio 
de ascensores, y los niveles inferiores se reservarían para 
usos públicos, las viviendas se situarían en las plantas 
más altas y los almacenes en los sótanos. En la urbe de 
lavinsky todo el tráfico discurriría bajo los edificios. En 
las propuestas de lissitzky y melnikov, para metrópolis 
ya construidas, la “capa superior” se reserva para nodos 
estratégicos.7
todo este desarrollo “creíble“ del sistema estructural 
del proyecto, se debe a la colaboración que durante su 
convalecencia por tuberculosis en Suiza, mantuvo El lis-
sitzky con Emil roth. roth aquejado de una enfermedad 
pulmonar similar a la del propio El lissitzky, había tenido 
que abandonar sus estudios en la Eth de Zürich, donde 
estaba cursando cálculo estructural con robert maillart. 
mart Stam, que el 9 de febrero de 1924 recibió al El lis-
sitzky a su llegada en tren a la estación de Zürich, fue el 
que les sugirió que podrían colaborar para desarrollar el 
proyecto de los Wolkenbügel. roth estudió varias alter-
nativas para configurar una estructura capaz de dilatar y 
absorber deformaciones asumibles8. 
parece que además roth, aportó al edificio condi-
cionantes materiales y formales importantes. aconsejó 
pasar del hormigón armado ideado por El lissitzky, a 
una solución de acero más ligera y constructivamente 
más controlable. además parece que fue fundamental 
su aportación para que el cuerpo superior del edificio, se 
rematase con grandes voladizos. desde un punto de vis-
ta estructural, esta solución ayudaba a minimizar los mo-
mentos flectores de los tramos biapoyados, reduciendo 
sus solicitaciones estructurales. pero desde una óptica 
formal, la solución aporta al conjunto una mayor ingravi-
dez y ligereza, ayudando a la visión del proyecto como el 
de una gran máquina a punto de echar a volar (figura 5). 
posteriormente Emil roth, expresó sus dudas sobre 
el sistema estructural empleado y junto a mart Stam, pro-
yectó un nuevo modelo de edificio Apoyanubes. Este es-
fuerzo, da idea de la importancia que Stam, roth y otros 
muy cercanos a El lissitzky, que junto a él habían formado 
el grupo de redacción de la “abc beitrage zum bauen”, 
otorgaban al proyecto y a sus valores, sociales, tecnoló-
gicos y revolucionarios. la propuesta de Emil roth y mart 
Stam, muestra un cuerpo horizontal de tres plantas que 
se apoya sobre una estructura con forma de trípode. las 
tres patas que configuran el apoyo, arrancan inclinadas, 
una de ellas alberga las escaleras y ascensores, mientras 
que las otras dos de sección triangular muestran a las 
claras su función propiamente estructural. En su conjun-
to la estructura podría calificarse de menos depurada ya 
que está centrada en expresar a las claras la capacidad 
estructural del sistema de apoyo. 
los Wolkenbúgel tenían su antecedente dentro de la 
obra de lissitzky, en las pinturas y dibujos de la sería de-
nominada proun, acrónimo de Proektutverzhdeniyano-
vogo (proyecto para la afirmación de lo nuevo)9. dichos 
trabajos, que lissitzky definía como trabajos de transición 
entre la pintura y la arquitectura, entres las dos y las tres 
dimensiones, representaban construcciones utópicas 
suspendidas sobre un sustrato en el que se invitaba a ver 
el universo (figura 6). 
algunos de ellos representaban esferas flotantes, que 
invitaban al espectador a hacerlas girar mentalmente. Se-
gún el propio autor “cuando giramos el lienzo, tenemos la 
sensación de entrar en el espacio y hacernos parte de la 
construcción”10.
como objetos, como máquinas, los Wolkenbügel, 
muestran en cierto desapego con el lugar concreto en 
el que se ubican, como si las leyes concretas de su ubi-
cación, tuvieran una importancia relativa y por contra 
estuvieran supeditados a determinaciones de orden su-
perior. En el plano de 1926, las ocho piezas, aparecen 
radialmente orientadas hacia el Kremlin, mostrando que 
entre ellas existe por tanto una estrategia general que las 
ordena, una ley que pretende actuar en la gran escala 
del paisaje urbano de moscú. las ocho torres se iban a 
ubicar en los cruces, en los nodos, formados por la inter-
sección de las avenidas radiales que parten del Kremlin, 
al encontrarse con el primer anillo de circunvalación de 
la ciudad, el conformado por los bulevares tverskoy, 
miasnitzkaya o petrosky. 
Este primer anillo, formado por anchos bulevares 
ajardinados, que circunda el centro de moscú, es el re-
sultado del derribo de la muralla de la ciudad en el siglo 
Xvii, por lo que es difícil abstraerse ahora del valor meta-
fórico del proyecto de El lissitzky, como rememoración 
de las puertas de la antigua moscú. un significado que 
Kenneth Frampton les otorga al calificarlos de propileos 
elevados11.
un año antes de la publicación de la propuesta de 
lissitzky, en 1923, se había presentado el plan para el nue-
vo moscú, dirigido por el ex-académico alexei Schusev, 
 desde posiciones alejadas de la vanguardia. lissitzky ex-
plicaba en la presentación del proyecto, que su intención 
5. Dibujos de la propuesta de Wolkenbügel desarro-
llada por MartStam y Emil Roth
6. PROUNs construidos por El Lissitzky, representan-
do intersecciones viarias y construcciones espaciales
6
5
7. Kahn-Magomedov, Selim O. :Pioneers of Soviet Architecture. Londres: Thames and Hudson, 1983, pp. 279-280.
8. Burgos, Francisco; Garrido, Gines: El Lissitzky. Wolkenbügel 1924-1925. Madrid: Editorial Rueda SL, 2004, pp. 56-57.
9. The Solomon Guggenheim Foundation: The Great Utopia. The Russian and Soviet Avant-Garde, 1915-1932.New York: The Solomon Guggenheim Foundation, 
1992, pp. 125-126.
10. Tsanisanoglou, María: La síntesis de arte y arquitectura en la vanguardia rusa. El testimonio de la colección Costakis. Barcelona: Fundación La Caixa / 
Turner, 2011, p. 89.
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era crear oficinas adecuadas para las nuevas exigencias, 
adaptándose al sistema urbano centralizado del viejo 
moscú. Son al igual que las puertas de la ciudad antigua, 
elemento de referencia urbana, hitos o indicadores dentro 
de la trama de la ciudad (figura 7). tal y como el propio 
lissitzky argumenta en el artículo de aSnova, uno de los 
objetivos del proyecto era: “aportar una nueva escala a la 
ciudad en la que el hombre de hoy en día nunca más mida 
su entorno con el auxilio de sus propios codos, sino con 
centenares de metros”12.
En este sentido, desde el punto de vista del paisa-
je urbano, los Wolkenbügel, se presentan como hitos 
del skyline urbano de la ciudad, que ayudan a la orien-
tación de sus habitantes. En la publicación original del 
proyecto en el número 1 de la revista aSnova en 1926, 
El lissitzky incluyó seis esquemas que a modo de sus 
composiciones proun, representaban visiones del los 
Wolkenbügel. visiones intermedias, entre alzados, pers-
pectivas o señales simbólicas, que simplificaban la masa 
y el volumen de los edificios, vistos desde arriba, abajo, 
hacia el Kremlin, desde el Kremlin, a lo largo del bulevar o 
desde el lado opuesto. mediante estas representaciones 
El lissitzky otorga a los edificios el valor de un sistema 
de señales, el valor de un sistema de códigos capaz de 
guiar a los habitantes de moscú, por el paisaje urbano de 
la ciudad, como si los edificios se transformasen en faros 
para los peatones.
como el autor narra en el texto que acompaña las 
imágenes publicadas “Esta característica sirve para faci-
litar enormemente la orientación dentro de la ciudad [..]. 
El montaje de toda la serie y la introducción del color para 
identificar cada uno de los rascacielos de forma individua-
lizada, servirá para apuntalar sus favorables cualidades de 
cara a la orientación”13.
aunque no hay documentación que pueda explicar 
cómo estaría pintada cada una de las ocho torres, sí que 
es clara la intención de El lissitzky de introducir el color 
como elemento distintivo de cada una de las construc-
ciones de forma que constituyese también un código que 
posibilitase la orientación.
horiZontal FrEntE vErtical 
pero también es innegable el valor de la propuesta de El 
lissitzky, como construcción de un espacio urbano. algu-
na vez se ha definido la arquitectura moderna, como la pri-
mera en permitir a la gente, no solo rodear el edificio, cru-
zarlo, o estar dentro, sino también pasar por debajo de él. 
El Apoyanubes se eleva también para generar un es-
pacio urbano sorprendente, caracterizado por el vacío 
que queda debajo, tan importante en el proyecto como la 
gran estructura superior. los peatones y el tráfico denso 
que recorre la primera circunvalación del centro, tienen 
una visión fugaz de la pieza, inestable. una visión que El 
lissitzky plasmó en diferentes fotomontajes, en los que 
nunca podían verse de forma simultánea las tres patas, 
aumentando aún más el desapego de la estructura por el 
suelo, y multiplicando si cabe el reto de enfrentarse a la 
gravedad desde el punto de vista de la percepción. 
Es por este motivo, por el que el vacío inferior, concita 
fuerzas y tensiones, si se quiere sensaciones, que trans-
forman el espacio de la plaza en monumental. 
Es tanto una consecuencia, como una formulación de 
la idea de ingravidez, del desafío que supone el volar de 
la estructura, que la pieza, casi una escultura, concita.
Es fácil ligar esta reflexión con aquella que Eduardo 
chillida relataba y ponía en relación con su trabajo, mu-
chos años más tarde, con las mesas omar Khayyam.
“Un día estaba yo, después de estar trabajando en 
Legazpi, en una fábrica, en Patricio Echevarria, estaba 
cansado y sentado en una nave grande en el suelo, fu-
mando y esperando que estuviese preparada una cosa 
que tenía que hacer en otro sentido completamente dis-
tinto. Y estaba en esta situación relajada en que se suele 
estar cuando uno no está haciendo nada, verdaderamen-
te yo no estaba pensando en nada, y vi en el fondo de la 
nave, una nave enorme, una serie de operaciones que 
se estaban realizando con objeto de levantar una gran 
máquina muy pesada, que estaba en el fondo, allí, la es-
taban amarrando con el objeto de levantarla con una grúa 
y llevarla a otro sitio. Yo, mientras estaban haciendo esta 
operación, estaba pensando, ¡lo que debe pesar esa má-
quina!, y me daba la impresión de que todo el espacio 
que había encima estaba aplastando la máquina contra 
el suelo. Yo notaba esa sensación de gravitación del es-
pacio contra la máquina. Y en el momento en que de esa 
máquina se tensaron los cables y se levantó del suelo 
unos centímetros nada más, yo tuve la impresión de que 
todo el espacio de la fábrica se metía debajo y ayudaba a 
levantar la máquina”14 .
al igual que en los fotomontajes de El lissitzky, las 
mesas de omar Khayyam aparecen casi siempre foto-
grafiadas ocultando alguna de sus patas. Sus proporcio-
nes dificultan voluntariamente la visión simultánea de las 
tres patas, de manera que reproduce en el espectador la 
impresión que tuvo Eduardo chillida en aquel momento 
de “revelación” (figura 8).
Este recurso del desafío a la gravedad tiene sin duda 
en el caso de El lissitzky el valor simbólico añadido de 
representar a la revolución como oposición a un poder 
absoluto, pero la fascinación por el desafío estructural 
que supone el voladizo, es una constante en la vanguar-
dia arquitectónica del siglo XX. El desafío a los límites de 
la resistencia de los materiales como símbolo de audacia 
se sigue repitiendo una y otra vez.
Ejemplos como el banco de georgia de georgly 
chakhava, o the interlace city, proyectado por oma para 
Singapur, representan versiones contemporáneas de 
ese mismo “rascacielos horizontal”. aquí, en oposición a 
quienes disputan la carrera por construir el edificio más 
alto, la importancia no recae tanto en las dimensiones 
como en la proporción.
probablemente algunos de los ejemplos que más 
puedan recordar al proyecto de El lissitzky son los de Ste-
ven holl para el museo de nanjing y para el vanke center 
en Shenzhen, y sobre todo sus estudios para el límite ur-
bano de phoenix. Estos últimos comparten con el pro-
yecto para moscú la voluntad de demarcación territorial. 
El proyecto de 1989 desarrollado por holl para la ciu-
dad de phoenix, recibió el sobrenombre de “barras de 
contención Espacial”. Situadas en la periferia de la ciu-
dad esta serie de piezas, marcarían el límite de la ciudad 
y el principio del desierto. cada estructura está formada 
al igual que las de El lissitzky tanto por una estructura 
12. Platonov, Andrei: Chevengur. Michigan: Ed. Ardis, 1978, p. 288.
13. Ladowsky, Nicolai A. ; Lissitzky, Lázar M. : ASNOVA nº1. Moscu: Asociación de Nuevos Arquitectos (ASNOVA, 1926, pp. 2-3.
7. Plano de Moscú con las ubicaciones de los ocho 
Apoyanubes, publicado por El Lissitzky en la revista 
ASNOVA
8. Mesa de Omar Khayyam II, Eduardo Chillida.
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alámbrica, como por un gran vacío, capaz de enmar-
car las montañas lejanas y el desierto, conformando un 
nuevo horizonte, una nueva relación entre la ciudad y el 
desierto.
a pesar de la fuerte abstracción de las formas seria-
das propuestas por Steven holl, que son fácilmente equi-
parables a las variaciones de cubos abiertos incompletos 
de Sol leWitt, éstas no buscan desvincularse por com-
pleto del contexto, sino que incorporan mecanismos para 
reivindicar su pertenencia al lugar, e incluso la memoria 
de la ciudad.
las secciones constructivas de los brazos, están re-
sueltas con una dimensión de 9 x 9 metros, una medida 
que entra en relación con el otro gran elemento construi-
do de la región, los canales de 400 kilómetros de largo y 
9 metros de ancho, construidos por los indios hohokum, 
antiguos moradores del desierto, hace miles de años. del 
mismo modo, la materialidad de las barras de contención 
espacial, busca también fijarse al lugar. por esa razón, el 
hormigón armado que formaría la estructura, se pigmen-
taría con la utilización de áridos provenientes del propio 
desierto. En cierto modo, esas estructuras espaciales 
abiertas, podrían entenderse como el resultado de dar 
forma geométrica a la materia del desierto, en su contac-
to con el límite urbano.
El tranSportE colEctivo como aglutinador 
dE la mEtrópoli
pero su capacidad expresiva como construcciones a es-
cala urbana, tiene otro efecto, digno de mención, el de 
evidenciar, el de poner de manifiesto los nudos de la red 
urbana de transporte. 
En estos puntos clave de la ciudad, el Apoyanubes, 
se convierte también en un nodo de transporte, ya que 
El lissitzky contemplaba que una de las patas albergara 
una parada de la red de metro de la ciudad y las otras 
dos, sendas paradas de tranvía. una decisión que lla-
mativamente 10 años después, cuando comenzaron las 
obras del metro de moscú, se vio ratificada, ya que todos 
esos puntos singulares de la ciudad cuentan hoy con im-
portantes intercambiadores de metro.
En la dialéctica de pares opuestos propuesta al ini-
cio de éste escrito, surgen a veces ambigüedades que 
dependen de la escala de lectura. tomemos por ejemplo 
el Empire State. cuando se construyó fue el edificio más 
alto del mundo, y sin duda simboliza el poder económico 
de la compañía que lo construyó, y también de una ciu-
dad y un país. En ese sentido pertenecería al primero de 
los dos tipos mencionados.
pero el Empire State también estaba previsto como 
estación de amarre de dirigibles, y su coronación fué 
diseñada con ése propósito. aunque posteriormente se 
comprobó que las condiciones de viento no permitirían 
el desembarco de pasajeros, y únicamente un pequeño 
dirigible llegó a amarrarse al edificio durante unos pocos 
minutos, diversos fotomontajes de la época represen-
taron la imagen del edificio como puerto de amarre. Es 
una imagen poderosa, que se superpone a la lectura del 
edificio como torre de referencia, y que ofrece una lectu-
ra más sutil, colocando al Empire State, como parte de 
una extensa red de puntos de atraque, como nodo de un 
sistema mayor. del mismo modo que las campanas de 
varias iglesias sonando al unísono ponen de manifiesto 
la existencia de un suprasistema que abarca un ámbito 
superior y más extenso, al que pertenece la torre de la 
iglesia local, el dirigible amarrado a la cumbre del Empire 
State, matiza la singularidad del gran edificio y anuncia la 
existencia de más torres en otros lugares. como proba-
blemente no podía ser de otro modo, esta matización se 
realiza contraponiendo a la vertical absoluta un elemento 
perfectamente horizontal.
aparece así otra manera de representar la colectivi-
dad, que se complementa con las dos anteriores, y cuya 
lectura puede superponerse a ellas. a estos mecanis-
mos, centrados en la elevación vertical de un punto, o 
la demarcación de un recinto, se les añadiría la repre-
sentación de una red mediante la materialización de sus 
nodos. 
El gran atractivo de la visión de El lissitzky consis-
te así en identificar un nuevo modo de demarcación de 
la ciudad, a la escala de la metrópoli moderna. Es una 
estrategia que se apoya en el recurso intemporal de la 
muralla, de la que toma su trazado, y en la referencia a 
las puertas de la ciudad, que formalmente simboliza 
mediante la construcción de un dintel gigantesco, pero 
que va más allá. la entidad unitaria de la metrópoli ya no 
se representa por medio de sus límites exteriores, sino 
a través de las redes de transporte que la estructuran. 
Estas redes no se manifiestan con demasiada nitidez, 
no tienen una gran presencia física en el paisaje urbano. 
Su materialidad no tiene nada que ver con la de las an-
tiguas calzadas o acueductos. Son casi invisibles, como 
la línea del tranvía y la red de metro subterráneo. aunque 
son infraestructuras poderosas, su presencia material es 
mucho más liviana, y se manifiestan mediante la cons-
trucción de sus nodos.
los nuevos elementos de demarcación no repre-
sentan ya un centro de poder, ni un recinto cerrado, 
sino un sistema abierto, una ley estructural dinámica 
que se irá desarrollando en el tiempo. la estación in-
termodal, el intercambiador de transporte, se convierte 
en la representación de la nueva estructura del sistema 
metropolitano.
la identificación de esta nueva estructura no depen-
de ya de la visión inmediata de su continuidad, por ello el 
tamaño de sus componentes deja de tener importancia. 
El proyecto de El lissitzky conserva aún la monumenta-
lidad de la puerta de la ciudad, pero anuncia la vía para 
otro tipo de presencia, que se hace visible no ya por el 
tamaño de sus componentes sino por su repetición. En 
ese sentido quizás deberíamos buscar sus equivalentes 
en las bocas art-nouveau del metro de paris o en su ver-
sión contemporánea creada por norman Foster para el 
metro de bilbao. Elementos que prácticamente podría-
mos calificar de “mobiliario urbano”, si los analizásemos 
individualmente. un ejercicio éste, imposible, ya que 
como en las barrières de ledoux, una boca de metro, 
nos conecta, y no solo físicamente, sino metafóricamen-
te, con todas las demás. mostrando a los habitantes de 
un determinado lugar, su pertenencia a una colectividad, 
a un grupo de ciudadanos con intereses similares y fija-
dos a un ámbito territorial por su capacidad de despla-
zarse por una red.
Es esta lectura de el proyecto de El lissitzky, la de 
sistema urbano, la que desde la contemporaneidad más 
réditos puede aportar. un buen ejemplo puede ser el de 
la ciudad colombiana de medellín. hasta hace pocos 
años la ciudad lideraba el ranking de las ciudades más 
violentas de latinoamerica, y su imagen se asociaba a 
una periferia caótica, sin presencia del estado y sin nin-
guna cohesión social. 
uno de las primeras intervenciones puestas en mar-
cha para la regeneración de la ciudad fue el llamado 
metrocable, un teleférico que hace las veces de metro 
urbano sobrevolando los tejados de la escarpada topo-
grafía del borde norte de la ciudad. al igual que en los 
Wolkenbügel, sus estaciones incorporan pequeños es-
pacios públicos, equipamientos comunitarios, guarde-
rías, bibliotecas o centros sanitarios. Esta intervención 
ligada al transporte público y que se aleja del urbanismo 
más disciplinar, transformó radicalmente esa área de la 
ciudad15. de alguna manera el proyecto actúa como una 
acupuntura urbana, mediante pequeñas intervenciones, 
capaces de transformar un lugar residual del extrarradio, 
en un nodo más del sistema urbano y por ende incluirlo 
en la ciudad. El estado, la administración resurge así en 
barrios olvidados, generando una nueva actitud en los 
vecinos, a modo de revolución social se siente de nuevo 
parte de la colectividad.
otro proyecto desarrollado en medellín, en la mis-
ma línea de intervención y con grandes similitudes 
con los Wolkenbügel de El lissitzky, ha sido la cons-
trucción de 9 pequeños edificios localizados estra-
tégicamente en zonas de la periferia de la ciudad16. 
ubicados en lo alto de las laderas, se erigen como nodos 
de un sistema mayor, allí donde el caos urbano de la fa-
vela era el protagonista. Estos edificios se convierten en 
referentes urbanos dentro de su contexto y se levantan 
como símbolos de la comunidad y del barrio, para inser-
tarse en la red de la ciudad.
la arquitectura de estos modestos edificios, está de-
sarrollada para centrar su esfuerzo en ser reconocibles 
en la distancia. Su forma de torreón, los convierte en 
hitos que sobresalen en el paisaje. al igual que los ras-
cacielos horizontales de moscú, cada uno de ellos está 
caracterizado por un color, dejando claro que a pesar 
de poseer una misma genética que los une, son piezas 







I. GARCÍA; I. BEGIRISTAIN. “Estrategias verticales, demarcaciones horizontales”. Proyecto, Progreso, Arquitectura. Mayo 2014. Universidad de Sevilla. ISSN 2171–6897 / ISSNe 2173–1616
DOI: http://dx.doi.org/10.12795/ppa.2014.i10.04
I. GARCÍA; I. BEGIRISTAIN. “Estrategias verticales, demarcaciones horizontales”. N10 “Gran Escala”. Mayo 2014. Universidad de Sevilla. ISSN 2171–6897 / ISSNe 2173–1616
DOI: http://dx.doi.org/10.12795/ppa.2014.i10.04
Iñigo García Odiaga (Bilbao, 1977). Estudió en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de San Sebastián, obteniendo el título 
de arquitecto en el año 2003. Master en Ordenación y Gestión del Territorio por la UPV en el año 2006. En el año 2005 publica el 
libro Florencio Mocoroa, arquitecto inaugurando la colección del COAVN Gipuzkoa. Fundó VAUMM arquitectos en el año 2003, ha sido 
seleccionado para los premios Mies van der Rohe en 2013 y finalista a los premios COAVN por el edificio del Basque Culinary Center.
Iñaki Begiristain Mitxelena (Donostia, 1964). Estudió en las Escuelas de Arquitectura de la Universidad de Navarra en Pamplona 
y de la Universidad del Pais Vasco–EHU en Donostia. Obtuvo el título de arquitecto en 1992. Doctor por la Universidad del Pais Vasco–
EHU, en 2011. Ejerce como profesor asociado de Proyectos Arquitectónicos en la Escuela de Arquitectura de Donostia desde 1996.
localización en el territorio de la ciudad, son referentes 
en las laderas de medellín a través de la luz (figura 9). 
a modo de faros nocturnos, sus proyectores de colores 
iluminan el skyline de la ciudad, introduciendo en la car-
tografía urbana barrios a los que antes lo colectivo nunca 
había llegado. más allá de su valor como arquitecturas, 
podemos calificar a estos edificios de enlaces entre los 
ciudadanos y la comunidad.
Estas intervenciones arquitectónicas, que partiendo 
desde una escala casi puntual, llegan a adquirir una es-
cala de infraestructural, se enfrenta a visiones que dirigen 
el urbanismo a intervenciones de gran escala. proyectos 
como los de medellín, podrían explicarse en la contem-
poraneidad con el eco de aquella carta que El lissitzky, 
envíaba a su hermana Sophie desde su retiro en minusio 
en 1925.
“Si puedes, no te olvides de conseguir un plano de Mos-
cú. Cada vez estoy más convencido de que mi obra tiene 
mucho que ver con los problemas de nuestro tiempo. Se le-
vanta sobre tres apoyos y cuelga. ¿No es una locura? Ni los 
franceses, ni los holandeses (los alemanes un poco más) 
pueden entender nuestra voluntad arquitectónica, pero per-
ciben su fuerza. Su incomprensión refuerza mi convicción”17
la ciudad, lo colectivo, no llega ya hasta los límites de 
la muralla, ni comienza en la puerta de entrada. la metró-
poli alcanza hasta donde lo hacen sus redes de transporte, 
abarca hasta el lugar donde sus ciudadanos tienen interio-
rizado un sentimiento de pertenencia a la red urbana.
9
9. Vista nocturna de los CAI Periféricos sobres las 
colinas de Medellín
17. Lissitzky-Küpers, Sophie: El Lissitzky. Life, Letters, Texts.New York: Thames & Hudson, 1992, p. 57.
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